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Introduzione 
 
Lo scopo di questo lavoro è di fornire una sceneggiatura per una ipotetica miniserie televisiva 
basata sul romanzo Le confessioni di un peccatore giustificato dello scozzese James Hogg, e 
di tracciare le tecniche e le scelte teoriche, stilistiche e pratiche che hanno caratterizzato 
questo procedimento. 
 
La teoria della narrazione è una materia ampiamente documentata, così come la pratica della 
scrittura di sceneggiature secondo la codifica del metodo classico anglosassone è largamente 
accettata come guida imprescindibile nel campo professionale, eppure a tutt’oggi sia la teoria 
che la riflessione pratica che riguardino nello specifico la traslazione da un romanzo a una 
sceneggiatura sono poveri di esempi. In questa sede ci proponiamo di stimolare la discussione 
su questa questione attraverso l’analisi del lavoro di un esempio pratico. 
 
In particolare si affronta il problema della scelta del romanzo, del mezzo audio-visivo, del 
metodo di lavoro, della riorganizzazione dei personaggi e della linea narrativa per dare un 
quadro completo dell’esperienza dal prendere in mano un libro al completare una 
sceneggiatura di livello professionale. 
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Capitolo Primo - La scelta del testo 
 
Il primo problema da affrontare è quello di scegliere, tra la miriade di testi narrativi che sono 
stati scritti nel corso della storia della letteratura mondiale, un unico testo da adattare. Una 
sfrondatura iniziale è stata data dal limitarsi alla narrativa di finzione, ed un ulteriore passo è 
stato nel voler affrontare un romanzo ottocentesco. 
 
All’inizio del ventesimo secolo, infatti, l’invenzione del cinema raggiunge uno stadio di prima 
maturazione che lo porta da curiosità tecnologica a vero e proprio mezzo di comunicazione, 
perfettamente in grado di trasmettere una linea narrativa. La sua stessa esistenza, 
consciamente o meno, influenza tutte le altre forme di arte visiva e di narrazione.  
 
Fin dagli inizi (come poi farà la televisione qualche decennio più tardi) il cinema guarda alla 
letteratura e ai grandi letterati per trarne una nobilitazione agli occhi sia del pubblico che del 
mondo artistico. Abbiamo così le messe in scena delle storie del Vangelo, o delle scene 
famose dai drammi shakespeariani o dalla Divina Commedia, e in Italia in particolare 
abbiamo le collaborazioni con autori del calibro di Verga, di Gozzano, di Pirandello e 
sopratutto di D’Annunzio. Da questo momento in poi la letteratura e il cinema non 
smetteranno mai di influenzarsi a vicenda; di pari passo alla codificazione del linguaggio 
cinematografico classico, dei generi e della narrativa filmica gli scrittori hanno assimilato un 
nuovo modo di fare narrativa che rende i romanzi del ventesimo secolo (ma sopratutto del 
ventunesimo secolo) intrinsecamente diversi da quelli del diciannovesimo secolo, quando 
tradizionalmente nasce la forma del romanzo moderno ma i nuovi media sono ancora di là dal 
venire. 
 
James Hogg (1770 – 1835), noto anche come the Ettrick Shepherd1 tra i suoi contemporanei, è 
una figura emarginata persino nel piccolo mondo della letteratura scozzese. Le sue opere sono 
state rivalutate nel ventesimo secolo con la riscoperta da parte dello scrittore francese André 
Gide del suo romanzo più potente, The Private Memoirs and Confessions of a Justified Sinner 
(1824), e la conseguente rinascita dell’interesse accademico nei confronti delle sue poesie. 
 
                                                 
1
 Il pastore di Ettrick 
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Hogg veniva da una famiglia di pastori affittuari; il padre, Robert, investì tutti i suoi risparmi 
per mettersi in proprio quando “Jamie” era piccolo, e disgraziatamente perse tutto. I figli 
vennero tolti da scuola e mandati a lavorare a loro volta come pastori, e così, all’età di sette 
anni, James aveva a malapena cominciato a leggere ed era quasi incapace a scrivere. Ebbe la 
fortuna, da adolescente, di essere impiegato presso un parente alla lontana che incoraggiò il 
suo interesse per la letteratura mettendogli a disposizione tutti i libri che poteva. Il pastorello 
cominciò a inventarsi canzoni e poi poesie in scozzese, finché non tentò la fortuna con gli 
editori di Edimburgo. 
 
La sua carriera letteraria non fu mai molto felice: entrò nella cerchia del Blackwood’s 
Magazine, una rivista di satira letteraria e politica, ma finì per essere egli stesso vittima dello 
sferzante sarcasmo dei suoi colleghi, che lo trovavano rustico e che non gli perdonarono mai 
le sue umili origini e il suo provincialismo; il suo alter-ego sulle pagine della rivista era il 
“pastore di Ettrick”, una specie di satiro mezzo uomo mezzo capra che parlava in dialetto 
stretto (per non parlare dei vari giochi di parole sul suo cognome, che in inglese suona come 
“maiale”). Gli apprezzamenti per il suo talento furono spesso accondiscendenti, e visse 
sempre nell’ombra di Sir Walter Scott, che lo considerava troppo bravo per fare il pastore, ma 
non abbastanza per fare lo scrittore.  
 
Le Confessioni di un peccatore vennero largamente ignorate, o addirittura liquidate come il 
lavoro di un altro perché tecnicamente troppo ben scritte. Eppure Hogg aveva già trattato di 
religione, pubblicando una serie piuttosto popolare di canzoni di protesta giacobita2, e aveva 
sempre mostrato una certa abilità nel manipolare il dialetto (nel libro tutti i personaggi di 
basso ceto dialogano in scozzese) così come l’inglese (la lingua della narrazione e dei ceti 
alti). 
 
Il romanzo narra la storia della famiglia Colwan, formata da un lord scozzese di inclinazioni 
giacobite che sposa una giovane appartenente alla setta dei Predestinati3. Dopo il primo figlio 
il matrimonio va a rotoli, con il lord che si prende in casa l’amante e la moglie che ha un 
secondo figlio con il suo confessore di fiducia. I due bambini crescono separatamente e il 
minore, Robert, diventa il peccatore giustificato del titolo. 
                                                 
2
 Un movimento politico volto a restaurare gli Stuart sul trono del Regno Unito. Erano opposti ai presbiteriani, 
che auspicavano un governo popolare e religioso, e da essi disprezzati come oppressori atei. 
3
 Predestinazione: una frangia estremista del Calvinismo, che predica la salvezza esclusivamente come decisione 
divina, separata dalle azioni e dalla vita terrena.  Il poeta scozzese Robert Burns ne fece una satira nel 1799 nel 
famoso poemetto Holy Willie’s Prayer, che Hogg conosceva sicuramente. 
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Robert infatti cresce immerso nella religione antinomiana4 della madre e del padre naturale; è 
un ragazzo di indole meschina e bugiarda che si aggrappa con tutte le sue forze alla 
convinzione di essere “speciale” per editto divino. La sua vanità viene gratificata dall’incontro 
con un misterioso figuro che si identifica come Gil-Martin, un doppio5 demoniaco di Robert 
che lo induce a portare alle estreme conseguenze il suo fanatismo religioso e farsi giustiziere 
divino, arrivando ad uccidere suo fratello e (è implicito) la sua stessa madre. Alla fine, avendo 
perso tutto, Robert si fa convincere a compiere un gesto estremo nella speranza di andare in 
paradiso o perlomeno di distruggere Gil-Martin, e si suicida.  
 
Il primo impatto con le Confessioni produce spesso sorpresa per la modernità dei temi e delle 
scelte di caratterizzazione dei personaggi. Sia Andrè Gide nella prefazione all’edizione 
italiana del 19616, sia John Carey nell’introduzione all’edizione di Oxford del 19697 
esprimono la loro ammirazione per la finezza psicologica in un romanzo che, essendo uscito 
nel 1824, anticipava di quasi mezzo secolo la rivoluzione della psicoanalisi, e tutto ciò che 
essa ha comportato per la narrativa moderna. 
 
L’Editore, quel personaggio allo stesso tempo interno ed esterno alla storia che si sostituisce 
alla voce diretta dell’autore, prima ci presenta tutte le prove di avere tra le mani una storia 
vera, corroborata da documenti e tradizione popolare, e poi ci informa senza mezzi termini di 
non credere alla versione dei fatti presentata da Robert, e di considerarla tutt’al più 
un’allegoria consapevole o i deliri di un pazzo. Senza dubbio possiamo calare questa lettura 
nel clima del Positivismo di inizio diciannovesimo secolo, con la sua fiducia nella scienza e 
nella razionalità e l’equazione soprannaturale = superstizione. Tuttavia il secco rifiuto nel 
finale di qualsiasi spiegazione fantastica è solo un negare la possibilità del soprannaturale per 
principio; non mitiga l’effetto di duecento pagine e più di riflessioni religiose e logica faziosa 
espresse in prima persona da Robert, né le sue spiegazioni volte a razionalizzare gli strani 
                                                 
4La predestinazione è una forma di antinomismo: la convinzione che i membri di una comunità religiosa non 
siano soggetti alla legge degli uomini, ma solo alla legge divina. Il principale fautore di questa tesi fu il tedesco 
Johannes “Agricola” Schneider, un discepolo di Lutero ripudiato per le sue tesi. Nel 1836 Robert Browning 
pubblica Johannes Agricola in meditation, una poesia che richiama fortemente le vicende narrate da Hogg.  
5
 Il doppelgänger di Hogg è considerato il predecessore di tutti i doppi letterari dell’epoca vittoriana, a partire da 
Lo strano caso del Dott. Jeckyll e Mr. Hyde di Stevenson, scozzese anche lui, passando per la novella Il sosia di 
Dostoevskij, William Wilson di Edgar Allan Poe, Il ritratto di Dorian Gray di Oscar Wilde e arrivando a Il 
compagno segreto di Joseph Conrad. 
6
 A. GIDE, Introduzione in Le confessioni di un peccatore giustificato, trad. it. di A. Forziati, Feltrinelli, Milano, 
1961. 
7
 J. CAREY, Introduction in The private memoirs and confessions of a justified sinner, Oxford University Press, 
Oxford, 1969. 
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eventi che lo circondano portano il lettore a propendere per la versione scientificamente 
accettabile, anzi: i tentativi impacciati e naïve di inquadrare nel suo doppio demoniaco lo Zar 
Pietro il grande, e di attribuirgli poteri soprannaturali in virtù della sua stirpe reale, non fanno 
altro che rafforzare la convinzione di trovarsi di fronte ad una figura che non possa aver altra 
natura se non quella soprannaturale. È il finale a ricordarci che Robert non è un narratore 
affidabile, e che per quanto lui stesso possa credere nella realtà delle sue peripezie, ben più 
semplicemente esse possano essere il frutto di una mente malata, e cioè di un disturbo della 
personalità. A onor del vero Gil-Martin più di una volta asserisce di essere una cosa sola con 
il suo protetto, ma appena Robert tenta di articolare il sospetto di essersi “sdoppiato” in due o 
di possedere nel suo corpo una seconda natura che agisce a sua insaputa, è proprio Gil-Martin 
a rimproverarlo e a bollare una tale dichiarazione come irrazionale, proteggendo così la sua 
identità sia come diavolo (se prendiamo le sue parole come sincere) sia come seconda 
personalità di Robert (se invece le leggiamo come una menzogna). 
 
Quanto all’Editore, egli non è alla fin fine un narratore tanto più affidabile dello stesso 
peccatore. La sua argomentazione logica lascia alquanto a desiderare: gli elementi che non si 
inquadrano nella sua interpretazione vengono semplicemente scartati come falsi, e i “fatti” 
che narra sono per lo più contraddittori, cosa che spiega con la contaminazione dal passare del 
tempo della tradizione popolare; le date non combaciano più di quanto non lo facciano le 
multiple testimonianze che raccoglie. I personaggi che hanno la sua simpatia ed indulgenza, 
ovvero Lord Dalcastle e George, se giudicati solo dalle loro azioni non sono particolarmente 
nobili: il vecchio lord nel modo in cui tratta la sua sposa, molto più giovane, e il ragazzo, che 
insulta pubblicamente madre e fratello in maniera pesante e quando va in collera alza 
facilmente le mani. 
 
D’altro canto la versione che vuole Gil-Martin come un’autentica manifestazione demoniaca 
che perseguita un bigotto (ma sostanzialmente sano di mente) per impossessarsi della sua 
anima è attentamente costruita; i lunghi periodi di cui Robert non serba memoria, l’alcolismo, 
gli incubi sono tutti sintomi o conseguenze della sindrome da stress post-traumatico, e 
cominciano a manifestarsi dopo il primo omicidio (trauma) a partire dal disastroso primo 
incontro con George (possibilmente un trigger psicologico, una situazione che scatena una 
reazione spropositata e che può risultare in episodi di dissociazione mentale o blackout8 nei 
                                                 
8
 La mente, per proteggersi, smette di immagazzinare informazioni a lungo termine e di riflettere su ciò che sta 
succedendo in quel momento; la persona continua a comportarsi in maniera quasi normale per inerzia, come se 
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casi più gravi); sicuramente il mese che Robert passa a non fare altro che seguire 
silenziosamente il fratello ha tutte le caratteristiche di un episodio dissociativo ben descritto. 
Non dimentichiamo inoltre un fatto fondamentale: Robert non è l’unico a vedere e interagire 
con Gill-Martin, il predicatore Mr. Blanchard discute con lui di teologia, la gente del villaggio 
vicino a Dalcastle lo riconosce come un demonio, l’avvocato di Robert e Mrs. Logan lo 
identificano come George dopo la morte di quest’ultimo. Insomma, le possibilità si 
moltiplicano e con esse calano le certezze sulla interpretazione. 
 
Questa ambiguità di fondo rende difficile, forse futile, inquadrare il romanzo in un filone 
preciso. Gotico? Razionale? Soprannaturale? Psicologico? È il lettore a decidere. Le 
interpretazioni sono tutte egualmente difendibili ed egualmente smontabili,  il testo si può 
adattare a molteplici letture a seconda del gusto e persino della moda9. 
 
Per esempio guardiamo alla presenza, al ruolo ed alla caratterizzazione dei personaggi 
femminili, e troveremo un inaspettato elemento di attrazione per un lettore moderno, o meglio, 
per una lettrice moderna: in tutto il romanzo scopriamo donne forti, interessanti e pienamente 
realizzate sulla pagina, che agiscono ed influenzano gli avvenimenti interni alla trama, così 
come comparse e gustose macchiette come la domestica al tribunale, o le varie locandiere o 
mogli di fattori che troviamo sparse un po’ per tutta la narrazione; in definitiva l’azione 
sembra dividersi quasi equamente tra la sfera femminile e la sfera maschile, cosa tutt’altro che 
comune persino nella narrativa moderna, dove è più facile trovare storie “per uomini” o “per 
donne” dove il sesso opposto viene relegato sullo sfondo. 
 
Un altro elemento che sorprende per la sua modernità è il metodo con cui Hogg scelse di 
presentare il suo romanzo, ciò che oggi chiameremmo marketing, e che allora, decisamente 
troppo in anticipo per i suoi tempi, non funzionò come sperato. Nel romanzo, infatti, l’Editore 
afferma di essersi appassionato alla storia dopo aver letto una lettera che riguardava il 
rinvenimento di una mummia nella tomba di un suicida su una collina in campagna, una 
lettera pubblicata su Blackwood’s Magazine nell’agosto del 1823, lettera che Hogg aveva 
veramente pubblicato sulla suddetta rivista, e di aver scoperto egli stesso il diario dopo aver 
                                                                                                                                                        
avesse l’autopilota, ma quando l’episodio di dissociazione finisce non avranno alcuna memoria di ciò che gli è 
capitato o hanno fatto. Gli episodi possono avere durata di pochi minuti come di vari mesi. 
9
 In questo non è dissimile dal famoso racconto dell’orrore di Henry James, The Turn of the Screw, esemplare 
per l’ambiguità più volte dibattuta dalla critica sulla spiegazione psicologica contro la spiegazione 
soprannaturale. 
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approfondito le ricerche in proposito. L’espediente non funzionò, ma col senno di poi è un 
barlume di genio finalmente apprezzabile duecento anni dopo. 
 
Tuttavia personaggi interessanti e modernità di approccio non fanno di un romanzo un 
candidato automatico ad un adattamento di successo per lo schermo. A loro favore le 
Confessioni possono vantare anche due temi affascinanti come il fanatismo religioso 
(indubbiamente di grande attualità) e la già menzionata indagine psicologica, nonché la 
diatriba raziocinio/soprannaturale che tanta parte occupa nell’immaginario contemporaneo, 
ma anche questi risulterebbero inservibili se la narrazione non procedesse principalmente 
attraverso l’azione. È vero che Robert si lascia andare spesso a riflessioni teologiche, ma non 
poi tante quante ci potremmo aspettare da un fanatico religioso del suo calibro, proprio perché 
egli è istintivamente intimorito dal guardarsi dentro troppo a fondo per paura di far crollare il 
castello delle sue certezze; la maggior parte del libro, perciò, inclusa la caratterizzazione dei 
personaggi, si esplica in azioni visibili e dunque filmabili, e questo è un punto 
importantissimo, poiché il dramma interiore di Robert si fa personaggio vivo e interagente 
nella figura di Gil-Martin, mentre se fosse rimasto nella mente del protagonista forse sarebbe 
stato comunque un bel libro da leggere, ma sicuramente non una buona sceneggiatura da 
filmare. 
 
I romanzi infatti si possono permettere una serie di libertà che una storia narrata per immagini 
in movimento semplicemente non può. “Show, don’t Tell”10 è una regola che si sta facendo 
strada anche sulla pagina, specialmente in ambito anglosassone, e rimane uno dei principi 
fondamentali della narrazione filmica. Distinguiamo qui dalla narrazione drammatica, poiché 
l’atto del raccontare è invece perfettamente legittimo sul palcoscenico teatrale, dove la 
presenza fisica dell’attore permette un genere canonico come il monologo che sullo schermo 
viene relegato solitamente alla sperimentazione artistica. 
 
Abbiamo affermato all’inizio di questo capitolo che il cinema ha influenzato la narrativa 
letteraria in maniera parallela al modo in cui la nuova forma d’arte si affidava alla più 
tradizionale e quindi autorevole letteratura, ma sarebbe più corretto dire che tutte le forme di 
narrazione si sono sempre influenzate a vicenda, e questa abitudine recente di insistere su di 
un carattere meno interno e più contestuale per le descrizioni, la preminenza dell’azione su 
tutto, le critiche verso tutto ciò che non è necessario alla trama come zavorra superflua è 
                                                 
10
 Mostra, non raccontare. 
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l’esito dell’evoluzione del gusto in conseguenza. Solo cent’anni fa Edith Wharton chiedeva al 
collega Henry James come mai avesse scelto di isolare i suoi protagonisti nel romanzo The 
Golden Bowl fino a renderli meri strumenti per veicolare le loro azioni sui binari della trama, 
notando che era un approccio degno del Theatre Française (e della Cecoviana regola del non 
mettere niente sulla scena che non abbia rilevanza per la storia) ma un po’ limitante per un 
libro, soprattutto perché nella realtà le storie non sono mai così rarefatte e chiuse su sé stesse; 
James, che nel migliore dei casi era molto sensibile alle critiche e che sicuramente teneva da 
conto le opinioni della Wharton, rimase basito, e infine dovette ammettere di non averlo fatto 
consciamente11.  
 
Le confessioni non sono così limitate, cosa che rende il problema di adattarle più interessante. 
Oggi infatti non c’è più solo l’opzione “grande schermo” per ottenere un adattamento di 
qualità, il moltiplicarsi dei media audio-visivi e le sperimentazioni col digitale aprono tutta 
una serie di nuove possibilità. 
                                                 
11
 Aneddoto riportato in Edith Wharton,  A Backward Glance. An Autobiography, Touchston, New York, 1998, 
pp. 190 – 192. 
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Capitolo Secondo - Il tipo di sceneggiatura 
 
“ I’d want to let the movie exist rather than be artificially plot driven. 
I just don’t want to ruin it by making it a Hollywood thing. [...] why can’t there be a movie 
simply about flowers?”12   
 
Prendiamo ora una ipotetica sceneggiatura per un film, partendo dalla struttura codificata da 
Syd Field nel suo lavoro fondamentale La sceneggiatura, il film sulla carta, pubblicato per la 
prima volta nel 198413 e da allora feticcio di tutta la produzione cinematografica 
Hollywoodiana e, per estensione, occidentale. 
 
Field ha scritto un manuale pratico di scrittura di sceneggiature, indicando nella struttura il 
pilastro su cui “appendere” l’intera trama, una struttura ben precisa e in definitiva l’unica che 
garantisca la buona riuscita di un film, che darà una curva drammatica visualizzabile col 
seguente schema: 
(fig. 1) 
 
Secondo le istruzioni di Syd Field un film deve incominciare con un problema da risolvere, e 
mano a mano che la trama procede questo problema deve diventare più complicato o deve 
                                                 
12
 “Vorrei che il film esistesse piuttosto che essere artificiosamente guidato da una storia. Non lo voglio rovinare 
facendolo diventare una cosa  Hollywoodiana. [...] perché non ci può essere un film che parla semplicemente di 
fiori?” Charlie Kaufman in Adaptation, regia di Spike Jonze, 2002. 
13
 SYD FIELD, The Screenwriter’s Workshop, Dell Publishing, New York, 1984. 
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generarne di nuovi, per arrivare ad un climax di tensione finale dove il problema deve 
risolversi e la situazione deve tornare alla normalità. 
 
La sceneggiatura è formata da una serie di scene, ordinate in tre atti; ogni scena dovrebbe 
essere il proseguimento organico della precedente secondo una logica casuale e una volta 
introdotto il problema, il nodo centrale dell’azione, ogni scena successiva idealmente 
dovrebbe servire ad aumentare il conflitto che anima questo problema. La trama deve 
procedere spedita, senza divagazioni. Hitchcock disse che in un film l’azione si dovrebbe 
sviluppare come: “[...] un treno a cremagliera, che sale la ferrovia di montagna tacca per 
tacca”14 e ancora che un film dovrebbe: 
 
“contenere una sola idea che arriva a esprimersi nel momento in cui 
l’azione raggiunge il punto drammatico culminante.”15 
 
Thomas Pope nel suo libro Good Scripts, Bad Scripts16 analizza una serie di sceneggiature 
applicando loro lo schema di Syd Field per spiegare come mai certi film hanno successo 
(banalmente, quelli che seguono le regole) e certi no, e perché a volte ci sono eccezioni anche 
alle regole auree della sceneggiatura classica americana. 
 
Pope ammette che la curva drammatica creata dal sintagma di Syd Field è artificiosa e che 
nella realtà le storie di uomini e donne non hanno un procedere così chiaramente delineabile e 
semplificato, ma argomenta che una storia per essere raccontata efficacemente dal mezzo 
cinematografico deve necessariamente adattarsi ad esso. Pope ammette anche l’esistenza di 
altri modi di fare cinema (la nouvelle vague francese, o i film d’arte) per esempio legando le 
scene in maniera tematica invece che ad una logica di causa-effetto che incrementi 
continuamente la tensione ma fa notare che anche queste sono comunque scelte stilistiche, e 
non necessariamente più “realistiche”. 
 
Ma la lezione di Syd Field non finisce qui. I suo sintagma è un schema preciso che prevede tre 
atti, scanditi da due colpi di scena (uno alla fine del primo atto e uno alla fine del secondo), un 
punto centrale che segnali un cambiamento di rotta nelle esigenze drammatiche del 
protagonista, e due pinze poste a metà delle due parti del secondo atto (diviso dal punto 
                                                 
14
 FRANÇOIS TRUFFAUT, Il cinema secondo Hitchcock, Milano, Nuova Pratiche Editrice, 1997, p. 58. 
15
 Ibidem. 
16
 THOMAS POPE, Good Scrips, Bad Scripts, New York, NY, Three Rivers Press, 1998. 
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centrale) che leghino il contesto drammatico della parte centrale del film. Syd Field si spinge 
sino al punto di indicare il numero della pagina del copione in cui ciascuno di questi eventi 
deve prender parte alla trama. Teorizzando una sceneggiatura di 120 pagine, cioè un film da 
120 minuti con un minuto di filmato per pagina, si ottiene il seguente schema: 
(fig. 2) 
Per sceneggiature non strettamente di 120 pagine basta applicare le proporzioni per sapere 
dove inserire i vari nodi. 
 
Questo approccio si è dimostrato con l’esperienza essere molto efficace per raccontare il tipo 
di storia proposto da Syd Field: una trama chiara che ruoti attorno ad un problema, impostato 
nel primo atto, elaborato nel secondo e risolto nel terzo, con un protagonista riconoscibile e un 
buon antagonista, volendo anche una sottotrama che però deve legarsi alla trama principale e 
la cui risoluzione possibilmente sia uno dei nodi di essa. In questo tipo di storia le unità 
minime sono le scene, e le scene sono organizzate come la macrostruttura, ovvero idealmente 
presentano un problema, lo elaborano e lo risolvono al loro interno solo per dar vita ad un 
ulteriore problema e quindi alla scena successiva. 
 
È evidente che per quanto efficace e popolare, questo metodo è anche terribilmente restrittivo, 
soprattutto se si arriva ad affrontare una sceneggiatura con alle spalle una storia già elaborata 
molto più liberamente su un altro medium, ad esempio un libro. 
 
L’attaccamento di certi sceneggiatori (o registi, o produttori, o tutti e tre) ad un paradigma di 
provato successo come quello di Syd Field ha prodotto adattamenti cinematografici che hanno 
storpiato la struttura originale del romanzo di partenza, andando incontro al più comune dei 
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commenti, “era meglio il libro”, quando in realtà il mezzo audiovisivo potrebbe raccontare la 
medesima storia altrettanto efficacemente, ma non passando attraverso queste costrizioni. 
 
Hitchcock, uno dei maestri su cui si è basato Syd Field per elaborare le sue teorie, affermò di 
non leggere mai un racconto o una storia più di una volta prima di farne un film suo, cioè di 
prendere solo l’idea e poi di riscriverla col linguaggio cinematografico. Di adattamenti di 
grandi capolavori, come ad esempio Delitto e Castigo, dichiarò:  
 
“Se prende un romanzo di Dostoevskij, […] ci trova molte parole e tutte 
hanno una funzione precisa. […] E per esprimere la stessa cosa in un modo 
cinematografico bisognerebbe, sostituendo le parole con il linguaggio della 
macchina da presa, girare un film di sei ore o di dieci ore, altrimenti non 
sarebbe serio.”17 
 
Questa filosofia della massima ampiezza nel totale rispetto del romanzo originale (o viceversa 
della necessità dell’autore cinematografico di dare una sua libera interpretazione svincolata il 
più possibile dalla fonte) non è certo inusuale, ma è via via è caduta in disuso, almeno per 
quanto riguarda il grande schermo. Basti pensare a capolavori come Via col vento18 che a 238 
min è vicino a quattro intere ore di durata, oppure a Guerra e Pace19 con i suoi 208 min, o 
ancora a Dottor Zhivago20 che arriva a totalizzare 197 min, durate che oggi difficilmente 
verrebbero accettate dalle grandi case di produzione o di distribuzione, anche con la garanzia 
di un autore prestigioso alle spalle: Tarantino è stato costretto a dividere il suo Kill Bill21 in 
due parti da 111 e 136 min ciascuna, un film concepito a capitoli come un ibrido tra manga e i 
romanzi pulp tanto cari all’autore. Sempre Tarantino, stavolta in coppia con Robert Rodriguez, 
non è riuscito a resuscitare l’esperienza del double feature e ha dovuto dividere il suo progetto 
Grindhouse in Death Proof22 e Planet Terror23, nonostante i due film insieme originariamente 
arrivassero a poco meno di tre ore totali, una durata non particolarmente eccessiva neanche 
per gli standard attuali. 
 
                                                 
17
 FRANÇOIS TRUFFAUT, op. cit. p. 57 
18
 Gone with the Wind, (Via col vento),  regia di Victor Fleming, 1939. 
19
 War and Peace, (Guerra e pace), regia di King Vidor, 1956. 
20
 Doctor Zhivago, (Dottor Zhivago), regia di David Lean, 1965. 
21
 Kill Bill Vol. I & II (Kill Bill, volume I e II), regia di Quentin Tarantino, 2003 – 2004. 
22
 Death Proof, (A prova di morte), regia di Quentin Tarantino, 2007. 
23
 Planet Terror, (Planet Terror), regia di Robert Rodriguez, 2007. 
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Ma tornando alle idee espresse da Hitchcock, prendiamo ad esempio uno dei romanzi più 
assiduamente adattato per lo schermo: Orgoglio e Pregiudizio di Jane Austen. Dagli albori del 
cinema e della televisione è stato portato sullo schermo non meno di nove volte, con vari 
livelli di successo. 
 
Uno dei primi adattamenti, quello del 1940 ad opera della MGM con Laurence Oliver e Greer 
Garson24 è un buon esempio del primo approccio, e cioè il film finale ha poco a che vedere 
con il romanzo se non l’idea di partenza e l’abbozzo dei personaggi. Il risultato è una 
commedia spumeggiante con venature da screw-ball, sicuramente godibile, ma che ancora 
oggi fa inorridire i puristi della Austen. 
 
Nel 1995 la A&E produsse una delle miniserie25 più popolari di tutti i tempi, un impeccabile 
traslazione in sei ore dal romanzo alla televisione, ad opera di un veterano degli adattamenti, 
Andrew Davies. Davies riconobbe la solidità della struttura del romanzo originale e volle 
preservarla nella sua interezza; aggiunse alcune scene per integrare il punto di vista femminile 
(imperante nel romanzo) con quello maschile, ma lasciò il resto intatto. Senza affidarsi al 
voice over (vietatissimo dai canoni moderni) e senza cedere alla tentazione di imboccare le 
brillanti descrizioni della Austen agli attori quando la macchina da presa era sufficiente (cosa 
purtroppo abbastanza comune negli adattamenti di testi dove la voce autoriale è riconoscibile 
per una sua certa qualità, come l’ironia per Jane Austen), la miniserie rimane a tutt’oggi il più 
riuscito degli Orgoglio e Pregiudizio passati sugli schermi. 
 
Il che ci porta alla versione del 200526, un film che invece ha voluto modernizzare la storia 
senza rinunciare all’ambientazione storica, e utilizzare il paradigma di Syd Field per ancorare 
una trama che non ha più nulla della complessa e delicata architettura del libro. Il risultato è 
un film mediocre e assolutamente dimenticabile, che è finito per essere non solo comparato in 
modo sfavorevole al romanzo, ma anche e sopratutto alla miniserie televisiva di dieci anni 
prima. 
 
Un’immagine forse vale mille parole, ma un colpo d’occhio non vale una pagina ben scritta: i 
tempi di un romanzo richiedono un respiro più ampio di un film standard hollywoodiano, e 
                                                 
24
 Pride and Prejudice, regia di Robert Z. Leonard, 1940. 
25
 Pride and Prejudice, regia di Simon Langton, 1995. 
26
 Pride & Prejudice, regia di Joe Wright, 2005. 
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una valida alternativa è la miniserie televisiva, un genere che vanta popolarità e numeri 
importanti sia in Italia che nel Regno Unito. 
 
Nell’ultimo decennio c’è stata una rivoluzione tecnologica importante con la nascita del 
supporto digitale DVD27 che è volto a soppiantare le VHS28 grazie alla qualità maggiore delle 
tracce audiovisive e alla ridotta volumetria dei dischi rispetto alle video-casette. Ma guardare 
un DVD è anche un’esperienza diversa dal guardare un VHS, così come guardare un VHS è 
diverso dal guardare una trasmissione in diretta sul flusso di una rete televisiva.  
 
Il digitale permette un immagazzinamento delle informazioni non solo in orizzontale, come 
nell’analogico, ma contemporaneamente anche in verticale, per cui per esempio un solo disco 
può contenere più versioni della traccia audio (doppiaggi diversi, commenti, etc.) per lo stesso 
film, e contenuti speciali come interviste, scene tagliate, documentari, dietro le quinte, etc. Lo 
spettatore può navigare a suo piacimento tra queste informazioni attraverso il telecomando del 
lettore, saltando istantaneamente da un contenuto ad un altro, o più semplicemente da una 
scena all’altra, in modo non dissimile da ciò che può fare un lettore in carne ed ossa con un 
libro di carta, e poiché un DVD può contenere molte più informazioni che non un VHS, una 
miniserie può teoricamente entrare tutta su un unico disco, anche se nella pratica è più diffusa 
l’abitudine di fare due dischi e riempire lo spazio in eccesso di contenuti speciali. 
 
L’interesse del pubblico per questi extra non è nata dal nulla insieme al nuovo supporto: ad 
esempio in Italia dall’inizio anni ’50 alla fine degli anni ’70 Renzo Renzi curò una serie di 
volumi per l’editore Cappelli dedicati a certi film di autori del calibro di Fellini, Antonioni, 
Rossellini e Pasolini; ciascun libro presentava la sceneggiatura desunta più interviste, 
testimonianze, foto dal set: insomma, esattamente lo stesso tipo di informazioni, ma in forma 
cartacea. È interessante però considerare come oggi i contenuti speciali siano diventati uno 
standard, e DVD poveri di essi siano considerati di scarsa qualità, tant’è che versioni digitali 
di film anche prestigiosi ma ormai di molti anni or sono si ingegnino in ogni modo per trovare 
un qualcosa in più da aggiungere, specialmente quando le testimonianze dirette non sono più 
possibili perché i protagonisti sono venuti a mancare. 
 
Ma anche ignorando le possibilità date dal poter integrare il film o filmato con varie altre 
informazioni, anche di natura disparata, l’esperienza dello spettatore del DVD è diversa 
                                                 
27
 Disco versatile digitale 
28
 Video Home System 
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perché il digitale permette all’utente un controllo della visione molto più ampio, portandolo 
ad un livello paragonabile a quello dell’autore. Nella sala cinematografica lo spettatore deve 
sempre subire le decisioni del regista, nel flusso delle trasmissioni televisive può scegliere al 
massimo di controllare il volume del suono o la saturazione dei colori, ma tutto avviene in 
diretta, cioè le immagini scorrono inesorabilmente al di là del suo controllo, e il VHS ha 
permesso di aggiungere le funzioni del “avanti veloce” e del “indietro veloce”. Ma con il 
DVD si può letteralmente saltare da una scena all’altra istantaneamente, come usando l’indice 
di un libro per andare direttamente al punto di interesse. Ultimamente si è passati ad una 
forma ancora più aleatoria di immagazzinamento delle informazioni grazie al TiVo, un 
dispositivo che permette di registrare su un hard disk le trasmissioni televisive come file su un 
computer, senza bisogno di un supporto fisico individuale per ciascuna. 
 
Il digitale in generale, in concomitanza con l’evoluzione delle capacità di calcolo dei 
processori nei personal computer e con il potenziamento della banda larga su internet, ha 
permesso agli utenti di confrontarsi in maniera molto più diretta con l’audiovisivo rispetto al 
passato. Produrre un filmato e condividerlo, addirittura manipolarlo attraverso il montaggio o 
con effetti speciali è diventato alla portata di tutti, quanto in passato poteva esserlo scrivere un 
racconto, anche se oggi la condivisione grazie alla rete è su scala globale.  
 
Anche se questa demistificazione tecnica non influenza direttamente il processo di 
adattamento di un romanzo in sceneggiatura, tuttavia è significativa nei termini dell’approccio 
dello spettatore immaginario verso il prodotto audiovisivo, della sua tolleranza nei confronti 
di trame sempre più contorte e della sua capacità di trattenere una maggiore quantità di 
dettagli e informazioni. È proprio questo cambiamento nella percezione dello spettatore da 
parte degli autori di prodotti audiovisivi per la televisione ad aver generato una serie di 
esperimenti nell’ultimo decennio che ha ribaltato l’importanza e la complessità dei progetti 
dal grande al piccolo schermo, attirando attori, scrittori e registi verso un mezzo che per anni 
è stato guardato con sufficienza da chi era riuscito ad approdare all’apice, e cioè al cinema. 
 
La rivalutazione della serialità televisiva apre nuovi orizzonti in termini di durata di un 
prodotto: Hitchcock parlava di aver bisogno di dieci ore, ma programmi come 2429, 
ventiquattro puntate di un ora per ventiquattro ore nella vita del protagonista Jack Bauer, o 
                                                 
29
 24, creata da Robert Cochran e Joel Surnow, 2001 – 2010. 
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Lost30, forse la serie più ambiziosa in termini di storia, temi e complessità portata sullo 
schermo fino ad ora, dimostrano che una simile pretesa è addirittura ristretta, e questo non 
solo nel campo di un adattamento fedele ad un romanzo, ma anche parlando di adattamenti 
più liberi, quelli che nei titoli di coda vengono definiti “liberamente ispirato a –“, come 
Flashforward31, una serie di ventidue puntate tratta da un romanzo di fantascienza, dove tra 
l’altro l’autore del romanzo Robert Sawyer è accreditato come scrittore per tutte le puntate. 
 
Non che l’avvento del digitale sia stato un prerequisito per preferire il piccolo al grande 
schermo quando si tratti di adattare materiale letterario più o meno prestigioso: abbiamo già 
menzionato (limitandoci solo all’Italia e all’Inghilterra) le numerose miniserie basate su 
grandi classici prodotte dalla RAI e dalla BBC fin dagli inizi delle trasmissioni in diretta, ma 
ci sono state anche più di una serie che ha sfruttato non singoli romanzi ma collezioni di storie 
dello stesso autore, come l’eccellente Jeeves & Wooster32 basato sui libri di P.G. Wodehouse, 
un autore che lavorò anche a Hollywood ma la cui prosa inimitabile, oltre ad essere motivo di 
orgoglio nazionale per gli inglesi, è stata a lungo considerata impossibile da filmare. Oppure 
la più recente serie Merlin33, sempre inglese, liberamente ispirata al ciclo delle leggende 
Arturiane, altro caposaldo della letteratura anglosassone, ma anche, e senza scomodare testi 
tanto eccelsi, Legend of the Seeker34, tre stagioni basate su una serie omonima di romanzi 
fantasy, particolarmente interessante in questo contesto visto che il produttore Sam Raimi 
aveva inizialmente cercato di comprare i diritti per farne un film, poi aveva proposto una 
miniserie e infine, viste le resistenze dello scrittore Terry Goodkind che temeva di veder 
snaturata la sua creazione, una serie che abbracciasse tutti i racconti dei romanzi pubblicati, 
integrandoli con storie e personaggi creati ex-novo per la televisione. L’attrice protagonista, 
Bridget Regan, ha dichiarato in un intervista: 
 
“I can understand and sympathize [with those who complain about 
alterations].  "Eat, Pray, Love" was such a special book to me when I read it, 
and I'm a little scared to see the film for fear that it would change my 
memories of the book that I cherish so much.  But on the other hand, I so 
badly want to relive those moments and be inside them and the film will let me 
do that.  Books are a private, imaginative, and personal experience, where 
                                                 
30
 Lost, creata da J. J. Abrams, Jeffrey Lieber e Damon Lindelof, 2004 – 2010. 
31
 Flashforward, creata da Brannon Braga, David S. Goyer e Robert J. Sawyer, 2010. 
32
 Jeeves & Wooster, creata da Brian Eastman, Clive Exton e P.G. Wodehouse, 1990 – 1993. 
33
 Merlin, creata da Jonny Caps e Julian Jones, 2008 – 2010. 
34
 Legend of the Seeker, creata da Sam Raimi, Robert Tapert e Terry Goodkind, 2008 – 2010. 
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television is a collaborative and shared experience.  So I suppose a book is 
never going to be exactly the same as the memory.”35 
 
La Regan mette il dito su ciò che è alla base del tanto reiterato cliché del “il libro era meglio” 
facendo notare che in realtà ciò che lo spettatore paragona non è necessariamente il testo 
letterario al prodotto audiovisivo, quanto la sua memoria dell’esperienza di lettore a quella di 
spettatore, e ha a che fare con ciò che Odin definisce “messa in fase”, e cioè è una modalità di 
partecipazione affettiva dello spettatore al film36. Sta al regista, agli sceneggiatori, ai 
produttori, attori, troupe e quanti altri contribuiscono a creare l’adattamento a indovinare 
quale sia il medium audiovisivo più adatto non solo a sostenere la narrazione ma anche a 
trasmettere il tipo di esperienza che lo spettatore vuole ricreare sulla base della sua memoria 
della lettura. Per questo è necessaria una comprensione profonda del mezzo con cui si ha a 
che fare, e delle sue potenzialità ma anche delle sue limitazioni. 
 
Un esempio importante, a tutt’oggi forse il migliore, è la trilogia del Signore degli Anelli 
curata da Peter Jackson e basata sui libri di J.R.R. Tolkien. Tolkien è un autore che ha 
raggiunto lo status di idolo tra gli amanti del fantasy, e l’universo da lui creato è 
incredibilmente complesso e dettagliato. Nei suoi romanzi si trovano appendici su appendici 
che spaziano dalla storia antropologica delle razze a cui appartengono i suoi personaggi fino a 
calcoli matematici per spiegare il conteggio degli anni e l’organizzazione dei calendari in base 
alla differente percezione del tempo nelle lande della sua “Terra di Mezzo”, passando per 
pagine e pagine di alberi genealogici per ognuno dei suoi protagonisti, incorporando antenati 
e future generazioni. Se mai c’è stato un libro che necessiti di tempi molto lunghi per poter 
essere adattato per lo schermo, quello di Tolkien lo è di sicuro. 
 
Peter Jackson ne fece tre film per la distribuzione in sala, rispettando una divisione a dir la 
verità un po’ arbitraria e fatta originalmente dall’editore di Tolkien, non dall’autore stesso: La 
compagnia dell’Anello37, di 178 min, Le due Torri38, di 179 min, Il ritorno del re39, di 201 
                                                 
35
 “Posso capire come ci si senta [a lamentarsi delle alterazioni]. “Eat, Pray, Love” è stato un libro tanto speciale 
per me quando l’ho letto che sono un po’ spaventata dall’idea di vedere il film per paura che cambi il mio 
ricordo del libro che amo tanto. D’altra parte, ho tanta voglia di rivivere quei momenti e quelle emozioni e il film 
mi darà l’opportunità di farlo. I libri sono esperienze private, di immaginazione,  personali, mentre la televisione 
è un’esperienza collettiva e di collaborazione. Quindi suppongo che un libro non sarà mai neanche lo stesso 
rispetto alla memoria di esso.” 
36
 R. ODIN, De la fiction, De Boek & Larcier, Bruxelles, 2000, trad. it. di A. Masecchia,  Della finzione, Vita e 
Pensiero, Milano, 2004. Cap. III 
37
 The Fellowship of the Ring, (La compagnia dell’anello), regia di Peter Jackson, 2001. 
38
 The Two Towers, (Le due torri), regia di Peter Jackson, 2002. 
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min. L’approccio realistico e rispettoso verso il testo, nonché una conoscenza enciclopedica di 
tutti i tipi di effetti speciali e l’attenzione maniacale ai dettagli dimostrata da tutta la troupe e 
dai collaboratori ne decretarono il successo immediato anche tra i fan più accaniti dei libri. 
 
Ma Peter Jackson e i suoi produttori non si fermarono qui: sfruttando al massimo le possibilità 
del formato DVD, distribuirono due versioni per ciascun film, a distanza di circa sei mesi 
l’una dall’altra. La prima versione è la stessa di quella uscita nelle sale cinematografiche, ed è 
rivolta in generale a chi ha apprezzato il film ma non è necessariamente un fan dei libri. La 
seconda versione invece, chiamata “estesa”, presenta non solo un film molto più lungo (208 
min per il primo film, 223 min per il secondo e ben 251 min per il terzo) ma sopratutto 
contiene una quantità spropositata di contenuti speciali, dai commenti multipli su ogni aspetto 
del girato a documentari filmati apposta, ad ancora appunti di lavoro su ogni fase della 
produzione, video-diari degli attori, etc. Insomma, un compendio di informazioni sulla 
creazione del mondo della “Terra di Mezzo” per il mezzo audiovisivo paragonabile a quelli 
compilati da Tolkien per i suoi libri. Il risultato è un universo multi-sfaccettato che va al di là 
del semplice testo iniziale, e quindi un’esperienza di immersione totale tanto per lo spettatore 
quanto per il lettore. 
 
Ovviamente non tutti i libri sono tanto ambiziosi e quindi non necessitano di altrettanto sforzo 
per ricrearli sullo schermo. Senza lasciare i confini nazionali, possiamo vedere per esempio il 
binomio dei libri-film di Federico Moccia, molto popolari tra gli adolescenti. Nel caso di 
Moccia, che è sia autore dei libri che regista dei film, il problema non è la complessità del 
testo, che viene scritto già con l’idea dell’adattamento in nuce, ma il restringere al massimo i 
tempi tra la pubblicazione del libro e l’uscita nelle sale del film per massimizzare l’interesse 
del pubblico su entrambi i prodotti. Per cui partendo da Ho voglia di te del 2006, e passando 
per Scusa ma ti chiamo amore del 2007, Amore 14 del 2008, fino al più recente Scusa ma ti 
voglio sposare del 2009, puntualmente un anno dopo, ogni anno, è uscito l’omonimo film40.  
 
Qual è, dunque, il medium migliore per adattare Le confessioni di un peccatore di Hogg? 
Volendo generalizzare al massimo, si potrebbe dire che un romanzo ottocentesco o più antico 
                                                                                                                                                        
39
 The Return of the King, (Il ritorno del re), regia di Peter Jackson, 2003. 
40
 Ho voglia di te, regia di Luis Prieto, 2007. 
Scusa ma ti chiamo amore, regia di Federico Moccia, 2008. 
Amore 14, regia di Federico Moccia, 2009. 
Scusa ma ti voglio sposare, regia di Federico Moccia, 2010. 
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necessiti dei tempi e dello spazio che solo una miniserie o una serie televisiva può garantire, 
mentre i romanzi del ventesimo secolo e sopratutto contemporanei siano più facilmente 
adattabili per il cinema in virtù dell’influenza implicita che la consuetudine narrativa 
cinematografica ha avuto su di essi, per il semplice fatto della loro coesistenza. 
 
Ma basta scorrere gli esempi qui riportati per vedere che una simile affermazione è fin troppo 
semplicistica. Bisogna guardare non tanto alla collocazione storica del romanzo di partenza, 
che pure può darci delle indicazioni iniziali basandoci sulle consuetudini letterarie del tempo, 
quanto alla complessità delle linee narrative e alle aspettative dello spettatore immaginario. 
 
Se queste aspettative sono un elemento aleatorio e altamente soggettivo la cui soddisfazione è 
legata necessariamente al lavoro collettivo di tutta la troupe, degli attori, dei registi e 
produttori, la complessità delle linee narrative sono un’indicazione base per il lavoro dello 
sceneggiatore, ed in base all’analisi di esse si è scelto in questa sede di proporre per Le 
confessioni di un peccatore il formato di una miniserie televisiva da due puntate. 
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